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Une approche déjà bien éprouvée pour redé-
finir la pertinence des musées d’ethnographie 
consiste à inviter des artistes-curators à travailler 
dans et avec les collections. Mining the Museum: 
an Installation de Fred Wilson est sans aucun 
doute la première intervention majeure de ce 
genre (1992, Baltimore, Maryland Historical 
Society) 1. Le succès aidant, d’autres musées 
se prêtèrent au jeu 2. Dès lors, il est devenu 
commun de faire intervenir des artistes jouant 
le rôle de la conscience postcoloniale en démon-
tant les techniques de collecte, d’archivage et 
d’exposition 3. En dehors des institutions patri-
moniales, des artistes se saisissent également de 
ces thèmes, comme en témoigne The Repair from 
Occident to Extra-Occidental Cultures, une installa-
tion immersive de Kader Attia exposée à docu-
menta 13 en 2012 (fig. 1). Ce type d’opération 
relève de la critique institutionnelle du point de 
vue des artistes tandis que les organisateurs y 
voient une tentative de réenchanter une insti-
tution en crise d’identité.
Les musées d’ethnographie sont confrontés 
aux questions de l’héritage culturel et de la 
restitution des objets, mais aussi à la compré-
hension de leur pertinence au sein d’un monde 
aux contours diasporiques 4. Le problème à 
résoudre se poserait ainsi : les musées d’ethno-
graphie d’aujourd’hui ne peuvent pas être les 
musées d’il y a cent ans, même s’ils conservent 
assurément les traces des instances coloniales 
à partir desquelles ils se sont développés. Avec 
lucidité, Mirjam Shatanawi, conservatrice au 
Tropenmuseum à Amsterdam, décline les issues 
possibles : « Fermer ses portes, intégrer un 
musée d’art, ou alors se réinventer en tant que 
centre accueillant des débats multiculturels » 5.
Les publications discutées ici, qui pré-
sentent ou accompagnent des initiatives muséo-
graphiques et artistiques, ont dépassé le stade 
du diagnostic de la crise de représentation du 
musée d’ethnographie. Elles permettront plutôt 
de considérer des réponses qui lui ont été ap-
portées sur la base de cette prise de conscience 
et de ses implications pour s’engager avec un 
monde globalisé.
Musées et collaborations
Museums and Communities dirigé par Viv Golding 
et Wayne Modest rassemble des contributions 
issues d’un colloque tenu en novembre 2009 
au Horniman Museum à Londres et à la School 
of Museum Studies de l’University of Leicester 
(GoldinG, ModesT, 2013). Sans être spécifique-
ment centré sur les musées d’ethnographie, 
ce recueil d’études de cas tirées d’expériences 
muséales à travers le monde (Australie, 
Canada, États-Unis, Grande-Bretagne, Italie, 
Norvège, Taïwan) fournit un état actuel de la 
théorie et surtout de la pratique muséogra-
phique orientée vers des modes participatifs. 
1. Kader Attia, 
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Alors que le musée est encore souvent un outil au 
service quasi exclusif d’une représentation domi-
nante, l’ouvrage montre qu’il est, dorénavant, 
mis au profit de groupes multiples qui souhaitent 
créer de nouveaux régimes de représentations.
« De quelle manière – si tant est que ce soit 
possible – les perspectives des communautés 
locales et les voix nouvelles et diverses peuvent-
elles être intégrées de façon substantive à une 
pratique curatoriale afin de faciliter des pratiques 
curatoriales et démocratiques ? » 6 : telle est la 
question d’ouverture posée par les directeurs de 
l’ouvrage, appelant une réponse pratique des 
différentes contributions. Si la collaboration avec 
des adolescents et des décideurs politiques pris 
dans des situations de contestation patrimoniale 
est un défi, une coopération avec les membres 
de populations socialement marginalisées est un 
enjeu autrement sensible 7. Après des siècles de 
discrimination par les autorités norvégiennes, à la 
fin des années 1990, les Roms (Tater) ont été invi-
tés à participer à la création du Glomdalsmuseet 
et à une exposition permanente dédiée à leur 
culture 8. L’éphémère Musée du Commun situé 
dans le 20e arrondissement de Paris pourrait être 
ajouté comme autre type d’expérience participa-
tive, centrée sur un quartier.
Au cours de ces dernières années, l’un des 
débats les plus controversés dans le milieu des 
professionnels de musée a porté sur l’évolution de 
la position du conservateur. Dans la plupart des 
institutions, il demeure le poste d’autorité incon-
testé. Cependant, il en est venu à exiger un nou-
vel appareil de compétences qui lui permettent 
de collaborer efficacement avec des collègues de 
musées ainsi que de s’engager avec les « com-
munautés » qu’il sert avec de nouveaux moyens. 
Au Manchester Museum, un poste de « curator 
of community exhibitions » a même été créé à 
cette fin. L’une des notions centrales qui émerge 
de Museums and Communities – associée à celle de 
musée collaboratif (collaborative museum) – est 
celle d’autorité partagée (shared authority), don-
nant son titre à la deuxième partie de l’ouvrage 9. 
Ce concept renvoie initialement à des enjeux 
de nature éthique dans le domaine de l’histoire 
orale 10. Appliqué au domaine muséal, il revêt une 
dimension méthodologique préalable à la concep-
tion d’expositions à plusieurs voix (multivoiced 
exhibitions) dont les exemples parcourent le livre.
Il y a près de vingt ans, James Clifford, dans 
Routes (1997) 11, appelait de ses vœux un musée 
ouvert, sur le modèle relationnel de la « zone 
de contact ». Le panorama géographique large 
couvert par les contributions du livre de Golding 
et Modest présente des modèles parfois plus 
radicaux que celui proposé par l’anthropologue 
américain. Les auteurs rappellent que les inter-
ventions des artistes dans les musées ont poussé 
les conservateurs à être plus responsables et enga-
gés, facilitant des dialogues actifs avec les commu-
nautés au sein d’histoires contestées, mais leurs 
impacts sur les pratiques curatoriales sont demeu-
rés peu explorés (GoldinG, ModesT, 2013, p. 2). 
Le travail de Clémentine Deliss au Weltkulturen 
Museum à Francfort permet d’aborder cet aspect, 
à partir de l’expérimentation d’un point de jonc-
tion entre le domaine de l’art contemporain et 
celui de la muséologie ethnographique.
Au Weltkulturen Museum de Francfort
Fondé en 1904, le Weltkulturen Museum abrite 
environ 67 000 objets et 120 000 photographies 
et films, rapportés par des missionnaires et des 
ethnologues de leurs expéditions. Ce musée 
ethnologique municipal fut rebaptisé en 2000 
« musée des cultures du monde ». Pendant son 
mandat à la direction du musée (2010-2015), 
Deliss entendit concevoir un musée post- 
ethnographique, c’est-à-dire dépassant le cadre 
des catégories ethnologiques et culturelles 12. 
Comment traduire les collections du musée dans 
un tel projet ? Deliss répond par « la remédiation 
des collections » qui consiste, selon elle, en un 
changement de milieu, l’expérimentation des 
nouveaux moyens de décrire, d’interpréter et 
d’installer les objets conservés dans le musée 
(Object Atlas, 2011). Elle affirme que repenser la 
collection ethnographique signifie traduire ces 
artefacts dans une situation contemporaine ; 
sortir les objets de leurs catégories « ethniques » 
pour les soumettre à d’autres cadres d’inter-
prétations et, par « l’assemblage », connecter 
de façon positive et valorisante des objets, des 
expériences et des idées entre eux. Pour que 
ce processus fonctionne, le musée lui-même 
doit devenir le « terrain » de découverte et non 
plus les expéditions vers des terres lointaines. 
Par conséquent, il se transforme en un espace 
d’enquête et de production.
Expérimentations muséales
201Lectures
L’exposition manifeste Object Atlas: Fieldwork 
in the Museum qui s’est tenue en 2012 au 
Weltkulturen Museum (fig. 2) a inauguré l’exer-
cice au fil d’une collaboration approfondie avec 
des chercheurs et artistes invités en résidence. 
Chacun jouait sa partition à partir d’une pièce 
unique choisie dans les réserves. Contrairement 
à Wilson et son œuvre Mining the Museum: an 
Installation, qui s’inscrivent dans la critique ins-
titutionnelle, ces artistes ne furent pas mobilisés 
autour de ce thème, de même ils ne portaient 
pas nécessairement un intérêt aux collections 
ethnographiques auparavant. Néanmoins, cer-
tains se sont pris au jeu, Otobong Nkanga ayant 
même été invitée par la suite à intervenir sur 
un principe similaire au Museum Folkwang à 
Essen. L’exercice n’est cependant pas sans travers. 
Les liens qui se tissent entre le travail des 
artistes et les objets du musée sont notamment 
sous- tendus par l’idée que les artefacts ethnogra-
phiques n’apparaissent contemporains que parce 
que les artistes contemporains les actualisent.
Le catalogue publié sous la direction de 
Deliss est à cet égard un support éclairant où l’on 
apprend que la notion de remédiation est emprun-
tée à l’anthropologue américain Paul Rabinow qui 
l’a lui-même élaborée à partir d’une analyse du 
travail de Gerhard Richter 13. Rabinow fut le pre-
mier invité en résidence au Weltkulturen Museum 
et ouvre le catalogue par une préface intitulée 
« A contemporary museum » (Object Atlas, 2011, 
p. 7-8). Il définit la remédia-
tion comme une opération 
de correction, afin de donner 
de nouvelles impulsions qui, 
selon lui et Deliss, ne sont 
possibles que par un change-
ment de médium. La tâche 
du musée n’est pas d’aborder 
la situation  (post) coloniale, 
d’enquêter sur une histoire 
spécifique ou de reconstruire 
le sens perdu des objets, mais 
aussi de créer de nouvelles 
significations et interpré-
tations grâce aux « entre-
pologistes » – néologisme 
choisi, non sans dérision, 
par Deliss pour désigner ces 
intervenants.
Les implications ont de quoi déconcerter 
les ethnologues attachés à la contextualisation 
positiviste de l’objet. La méthode adoptée par 
Deliss rejoindrait la « muséologie de la rupture » 
prônée par Jacques Hainart au Musée d’eth-
nographie de Neuchâtel 14, à ceci près que ce 
dernier affirmait la malléabilité des objets pour 
s’assurer de la pleine autorité du conservateur, 
contrairement à Deliss qui entend la partager. 
En fait, l’opération de remédiation n’est pas 
sans rappeler sa première exposition Lotte or the 
Transformation of the Object (Graz, Stadtmuseum/
Vienne, Akademie der bildenden Künste, 1990-
1991). Celle-ci explorait des juxtapositions et 
des confrontations entre des artefacts ethnogra-
phiques et de la culture populaire d’Afrique de 
l’ouest, et des œuvres d’artistes contemporains 
(Lubaina Hamid, Mike Kelley, Jeff Koons, Haim 
Steinbach et Rosemarie Trockel). L’exposition 
se nourrissait en sous-main des dispositions 
visuelles des pages de la revue Documents, sujet 
privilégié de la thèse de doctorat de Deliss 15 et 
qui reste un modèle pour chacun de ses projets, 
y compris au Weltkulturen Museum. On notera 
par ailleurs déjà une contribution de Rabinow 
dans le catalogue de l’exposition de 1990.
Si Deliss est titulaire d’un doctorat en anthro-
pologie, elle a effectué sa carrière majoritairement 
dans le domaine de l’art contemporain « post-
Magiciens de la terre » 16. Deux projets au long 
cours ont marqué sa carrière : la revue Metronome 
2. Vue de l’ex-
position Object 
Atlas: Fieldwork 
in the Museum : 
installations de 
Simon Popper 
(premier plan) et 
Antje Majewski, 
2011.
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(1996-2007), publication à la périodicité irrégu-
lière qui avait pour particularité de changer de 
forme et de sujet suivant la ville où elle était 
conçue ; et Future Academy (2003-2010), projet 
de recherche international sur les conditions du 
renouveau de l’école d’art. En 1995, elle organisa 
l’exposition Seven Stories about Modern Art in Africa 
à la Whitechapel Gallery 17. Elle y privilégiait la 
polyphonie sur le point de vue unique administré 
par un commissaire d’exposition ou un collection-
neur. L’accueil fut mitigé mais Clifford y trouva 
une illustration idéale pour défendre sa notion du 
musée comme zone de contact 18.
En 2013, Deliss organise Foreign Exchange 
(or the Stories You Wouldn’t Tell a Stranger), sa 
troisième exposition au Weltkulturen Museum 
(Foreign Exchange, 2014). Il s’agit cette fois 
d’entreprendre la remédiation de deux histoires 
institutionnelles du musée : celle de son fonda-
teur, le docteur Bernard Hagen (1853-1919) et 
ses images anthropométriques rapportées d’In-
donésie ; et l’expédition de 1961 en Nouvelle-
Guinée qui restera la dernière à avoir enrichi les 
collections du musée (de près de 4 000 objets). 
Comme en réponse aux critiques de Object 
Atlas jugeant l’exposition peu versée à explorer 
l’impensé colonial des collections, le propos 
se veut plus réflexif sur l’histoire du musée 19. 
En filigrane est posé le rapport amnésique de 
l’Allemagne à son passé colonial représenté par 
une mappemonde sur laquelle étaient affichées 
les anciennes colonies du pays.
L’exposition traite de certaines façons 
dérangeantes de regarder des êtres humains 
au nom de la science ; de la transformation du 
corps humain en objet ; de la fascination pour 
l’Autre ; de la passion de collectionner ; de la 
mission de préserver des cultures lointaines pour 
l’éternité ; du besoin de trouver des systèmes 
pour le faire. Les contributions des chercheurs 
et des artistes (Peggy Buth, Minerva Cuevas, 
Gabriel Gbadamosi, David Lau, Tom McCarthy, 
David Weber-Krebs et Luke Willis-Thompson) 
se retrouvent dans les pages du catalogue. 
Plus inattendu, les phases préparatoires sont 
documentées (fig. 3). Le lecteur est ainsi 
invité dans le « laboratoire » : les illustrations 
mettent en scène les objets sortis des réserves, 
et les échanges de trois réunions exploratoires 
entre philosophes, historiens, anthropologues 
et artistes sont retranscrits. Le projet du musée 
est de dissoudre la distinction entre la collection 
permanente et les réserves. L’administration 
du musée (collecte, classement, inventaire, 
conservation), les différentes façons de pho-
tographier les objets et les « indigènes », et les 
modes d’accrochage y sont traitées. Le projet 
même des formes que peut prendre un musée 
post-ethnographique est abondamment discuté 
dans cette partie tout comme dans la contribu-
tion du juriste David Lau, qui livre des textes 
mi poétiques mi juridiques sur le statut légal des 
photographies anthropométriques de Hagen, 
lesquelles n’avaient jamais été montrées jusqu’à 
ce moment. L’artiste néozélandais Luke Willis 
Thompson pose la question de la restitution et 
celle du musée comme opérateur du lien social. 
Inspiré par le destin d’un crâne originaire de 
Nouvelle-Guinée issu de la collection du musée, 
il a proposé d’offrir son allocation de résidence 
pour le rapatriement de la dépouille d’un immi-
gré dans son pays d’origine.
Dans l’introduction du catalogue, Deliss 
décrit le déroulement et les objectifs de 




(or the Stories 
You Wouldn’t 
Tell a Stranger), 
extrait de la par-







ethnographique de cette manière signifie 
imaginer de nouveaux paysages culturels et 
disciplinaires. Il s’agit de repenser la possibilité 
de recherche dans le musée, conçu comme un 
modèle de production formateur et expérimen-
tal. Les artistes invités et les chercheurs entrent 
en dialogue avec les conservateurs, les archi-
vistes et les restaurateurs durant plusieurs mois 
[…] Des modèles disciplinaires sont recoupés et 
connectés, des prototypes historiques et contem-
porains sont mis à l’épreuve et réinterprétés. 
[…] De cette manière, le musée post-ethno-
graphique construit les fondations d’une forme 
d’institution actuelle, sensible au changement et 
au mouvement, et incorporant les subjectivités 
des différents protagonistes. Ceux-ci incluent les 
communautés dont les artefacts font l’objet d’un 
soin et d’un respect renouvelés […] » 20.
Contrairement à l’Angleterre et à la France, 
où les musées d’ethnographie ont été dissous ou 
ont été rénovés, en Allemagne ils demeurent 
stables depuis leur création à la fin du xixe et au 
début du xxe siècle 21. Le projet de Deliss est osé 
dans ce paysage conservateur. C’est pourquoi il 
est intéressant de considérer cette proposition 
d’un musée post-ethnographique à la lumière 
de l’exposition itinérante Fetish Modernity, qui 
tente de répondre aux mêmes aspirations tout en 
gardant un ton ethnographique (Fetish Modernity, 
2011). Conçue par Anne-Marie Bouttiaux et 
Anna Seiderer, elle est le fruit d’une collaboration 
entre plusieurs musées participant au Réseau 
international des musées 
d’ethnographie (RIM) 22. 
Ce travail, commencé en 
2008, explore le (re)posi-
tionnement des insti tutions 
muséales  européennes 
dans un monde désormais 
conscient de sa globalisation.
Modernités et musée 
ethnographique
Fetish Modernity part de la 
critique du musée lui-même 
cons idéré  comme une 
« usine à clichés » 23. L’un de 
ces lieux communs consiste 
à concevoir l’Europe en 
un lieu de naissance de 
la modernité, l’endroit à partir duquel elle s’est 
étendue aux espaces « périphériques ». Fetish 
Modernity cherche à engager une réflexion 
critique avec ce « mythe » de la modernité, 
en particulier la « vision essentialiste » que 
« le mode de vie des cultures non occidentales 
n’a pas changé depuis des siècles » 24. Selon les 
deux commissaires, la modernité est un processus 
dynamique à l’œuvre partout et depuis toujours 
– ce concept, loin d’être uniforme, est subjectif 
et multiple. En conséquence, Fetish Modernity est 
mieux compris comme un exercice intellectuel 
visant à explorer le rapport du musée ethnogra-
phique à la modernité ; ou comment des arte-
facts peuvent-ils être utilisés pour raconter des 
histoires globales plus conformes à la complexité 
du monde ? À ses contradictions et à sa « connec-
tivité » (connectedness) ?
Pour dénoncer et évacuer les clichés, l’exposi-
tion propose des « objets hybrides », issus de mé-
langes de cultures et de la richesse du syncrétisme 
(fig. 4). Les deux commissaires prétendent faire un 
usage d’objets majoritairement délaissés dans les 
réserves en raison des difficultés à les placer dans 
des catégories strictes. Ainsi, on découvre la pho-
tographie d’un papou de Nouvelle-Guinée avec un 
CD comme ornement nasal, un cercueil ghanéen 
sculpté à l’image d’un téléphone portable, etc. 
Proposer une histoire connectée à partir des objets 
afin de fluidifier les catégories ethnographiques 
pourrait fournir une autre version – moins radi-
cale – d’un projet post-ethnographique.
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Comme l’exposition, le catalogue est divisé 
en six sections, chacune abordant d’un angle 
différent le mythe de la modernité. La deuxième 
partie intitulée « Made in ... » confronte la 
centralité de l’Occident inféré par ses tentatives 
de découvrir, de classer et de décrire le reste 
du monde (Fetish Modernity, 2011, p. 58-96). 
Citons également parmi les thèmes abordés 
celui des objets conçus pour un marché étranger 
spécifique, comme les porcelaines chinoises 
adoptant des nouvelles formes pour plaire à la 
clientèle d’Asie du Sud, ou les défenses en ivoire 
sculptées issues des régions côtières de l’Afrique 
centrale et occidentale commandées par des 
commerçants européens. La partie « Beyond 
Appearances », présente une série d’objets 
provenant de la République démocratique du 
Congo qui ne sont pas « exactement ce que l’on 
croit qu’ils sont » (p. 123) : un masque Kifiwebe 
démontre l’appropriation des motifs Songye 
(p. 122) et un appui-tête Teke est orné de sca-
rifications Beembe (p. 126). Les subtilités de ces 
enchevêtrements de références culturelles, leurs 
implications sur les typologies ethnographiques 
classiques seraient occultées sans leur mise en 
valeur dans le catalogue.
En contrepoint, le propos développé 
dans cette publication démontre une prise de 
conscience tardive des professionnels des musées 
pour la « fin de l’exotisme » selon l’expression 
de l’anthropologue Alban Bensa 25. À la suite 
de la remise en question du concept d’ethnie 
et de l’autorité ethnographique dans les années 
1980, soit la fameuse crise des représentations 
qu’a connue la discipline anthropologique, les 
questions de représentation ont été à plusieurs 
reprises discutées dans la littérature scientifique. 
L’assurance d’innover des organisateurs se 
confronte durement au regard de cette produc-
tion scientifique et après les débats déjà anciens 
autour d’expositions comme “Primitivism” in 20th 
Century Art (1984) et Magiciens de la terre (1989) 26. 
Malgré la référence constante à Bruno Latour, 
il est étonnant, par ailleurs, que la critique cen-
trale portée à la « modernité » ne soit pas discu-
tée plus avant ; que ce soit par ou contre le cor-
pus abondant d’études produites dans le sillage 
des études postcoloniales en termes de « moder-
nités alternatives », de « modernités verna-
culaires » ou de « modernités enchevêtrées ». 
Il faut bien remarquer aussi que Fetish Modernity 
reste fidèle à la conception ethnographique 
de l’objet « témoin », dans le sens où il n’est, 
certes, plus convoqué ou collecté comme témoin 
incarné d’une culture, mais comme témoin 
d’histoires connectées. Au contraire, pour Deliss, 
il n’est plus envisageable aujourd’hui d’ajouter 
des objets ethnographiques aux collections. 
Hormis quelques films documentaires et des 
documents d’archives, ce sont essentiellement 
les « remédiations » des artistes en résidence qui 
viennent désormais les enrichir.
La conviction que les musées d’ethno-
graphie doivent avoir une vocation d’actions 
contemporaines et non plus simplement 
conservatoire anime Fetish Modernity et Foreign 
Exchange ou encore les cas discutés dans Museum 
and Communities. Des types d’expositions sont 
souvent associés à des perspectives curatoriales 
différentes : artistique, historique, scientifique, 
ethnographique. Bien que cette catégorisation 
persiste, les frontières entre les modèles d’expo-
sition sont devenues floues.
Créations artist iques et  recherches 
anthropologiques
Lors de la huitième édition de la Biennale de 
Berlin en 2014, une salle du musée ethnologique 
de Dahlem était occupée par une installation 
de Mariana Castillo Deball titrée You Have Time 
to Show Yourself Before Other Eyes. L’installation 
comprenait des sculptures, des dessins et 
les structures destinées à leur présentation. 
Le guide d’exposition précisait qu’il s’agissait de 
fac-similés et de copies en plâtre de pièces préco-
lombiennes fabriquées en collaboration avec le 
Gipsformerei (atelier professionnel de répliques 
en plâtre) à Berlin. Les originaux de certains de 
ces items ont été détruits ou ont disparu pendant 
la Seconde Guerre mondiale. Le guide men-
tionne également le premier numéro d’Ixiptla, 
annoncé comme une revue semestrielle dirigée 
par l’artiste. Le thème de ce premier numéro 
aborde, dans le prolongement de son installa-
tion, la question de la reproduction des artefacts 
archéologiques, des objets (re)produits par les 
archéologues pour leurs recherches – moules 
en plâtre, fac-similés, dessins, photographies, 
etc. Ce n’est pas la première fois que l’artiste 
mexicaine, installée à Berlin, accompagne son 
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travail d’une publication. L’installation These 
Ruins You See de 2008 touchait déjà la fabrication 
des reproductions des artefacts archéologiques 
au Mexique.
L’artiste s’appuie sur l’oublié des collections 
pour amener de nouvelles relations contex-
tuelles et, comme le sommaire d’Ixiptla en té-
moigne, pour permettre des lectures alternatives, 
en empruntant les méthodes de l’archéologie, 
de l’ethnographie et de l’histoire des sciences. 
Onze contributeurs (écrivains, anthropologues, 
archéologues) ont été invités à livrer des textes 
inédits, auxquels s’ajoutent quelques portfolios. 
Au programme : la question des vestiges et des 
artefacts précortésiens, de leur contrefaçon et de 
leur inscription dans les collections des musées 
et dans les récits patrimoniaux (fig. 5). Le  lecteur 
ne trouvera pas d’information sur le travail de 
l’artiste. Pourtant celui-ci ne cesse d’être présent 
puisque le numéro en prolonge et en rejoue les 
thèmes – pour ne pas dire les remédiatise par 
les textes. En ceci, cette publication occupe un 
espace entre la revue universitaire dont elle 
reprend les codes et la revue d’artiste dont elle 
est une émanation, pour se positionner en tant 
que revue d’études de la culture matérielle.
Sans revenir sur la longue et riche relation 
nouée entre l’art et l’anthropologie – qui ne 
saurait se réduire à la formule de l’« artiste 
comme ethnographe » lancée par Hal Foster 
dans la seconde moitié des années 1990 27 –, 
il demeure un point encore peu exploré, et 
pour cause son développement est assez récent 
tout en étant la conséquence de ces rapproche-
ments. Alors que l’on envisage plutôt la relation 
dans le sens art contemporain- anthropologie, 
de manière inverse, on note des projets 
anthropologiques allant chercher des modes 
de représentation dans l’art contemporain. 
Le projet « Ethnographic Terminalia » fondé 
en 2009 est le cas le plus parlant de cette 
tendance. Un autre largement médiatisé a été 
l’installation vidéo Trade is Sublime (2013), 
fruit d’une collaboration de l’anthropologue 
américain George Marcus avec les artistes 
Luke Cantarella et Christine Hegel, exposée 
à l’Organisation mondiale du commerce à 
Genève à la suite d’un terrain de l’anthro-
pologue dans ces locaux. Et ce n’est pas un 
hasard si Marcus, proche de Rabinow, s’est 
adressé au Weltkulturen Museum de Francfort, 
pensant y trouver les ressources expérimen-
tales lui permettant de renforcer son projet 
d’articuler des modèles de l’art contemporain à 
l’anthropologie 28.
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